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OPERNKOMPONIST UND TEXTBUCH 
Die vielschichtige Problematik des Verhältnisses zwischen Komponist und Textbuch 
bzw. Komponist und Textdichter soll hier an verschiedenen Beispielen aufgezeigt und 
von verschiedenen Seiten beleuchtet werden. Es sei mir nur gestattet, einige einleiten-
de allgemeine Bemerkungen dazu zu machen und, da unsere Beispiele alle aus dem 19. 
und 20. Jahrhundert genommen sind, dabei auch die vorangehenden Jahrhunderte mit 
in den Kreis unserer Betrachtung einzubeziehen. Denn die Verschiedenheit des Ver-
hältnisses zwischen Komponist und Textbuch ist ja abgesehen von der Persönlichkeit 
und Nationalität des Komponisten nicht zuletzt auch von der Zeit abhängig, die ihrer-
seits wieder weitere Bedingungen wie die jeweilige Operngattung sowie Geschmack 
und Einfluß des Publikums und die gesellschaftliche Stellung der Oper bestimmt. Ein 
Dramatiker verhält sich zu seinem Textbuch anders als ein reiner Musike , der italieni-
sche Komponist grundsätzlich anders als der französische, vom 19. Jahrhundert an 
wird das Verhältnis durch das Verlangen nach literarisch wertvollen Texten wesentlich 
verändert. Der Seria-Komponist steht zum Text anders als der Buffa-Komponist, der 
beauftragte compositore scritturato anders als der frei schaffende Komponist, und was 
der Gegensätze mehr sind, wenn man das Verhältnis von der Seite des Komponisten 
aus betrachtet. 
Was kann nun aber das Textbuch seinerseits dem Komponisten geben, was kann es fUr 
ihn bedeuten? Das wird zum großen Teil davon abhängen, ob er es mehr als „ Text" , 
d. h. als bloße poesia per musica ohne eigene Ansprüche, oder als „ Buch" , d. h. als 
ein in seinen Umrissen den Forderungen des Sprechtheaters unterworfenes Drama auf-
faßt. Im Grunde ist es nattlrlich ein Gemisch von beidem, wobei der Schwerpunkt bald 
mehr auf der losen Folge von „ musikablen" Situationen, also auf dem poesia-per-
musica-Charakter, bald mehr auf dem logischen Zusammenhang des Ganzen, also auf 
dem Dramencharakter liegen kann. Als Beispiele seien hier zwei gleichzeitig entstande-
ne Libretti des 17. Jahrhunderts angeführt: der „ Palazzo incantato" von Giulio Rospigli-
osi, in dem die Buntheit der Episode aus Ariost willkommenen Anlaß zur Aneinander-
reihung von lyrischen Ruhepunkten, d. h. schönen Gesängen, bietet, und die „ Incoronazi-
one di Poppea" von Giovanni Francesco Busenello, die man als erstes Charakterdrama 
der Operngeschichte bezeichnen kann. In beiden Fällen ist zu betonen, daß die entge-
gengesetzten Eigenschaften eindeutig bereits in den Texten liegen und daß Luigi Rossi 
und Claudio Monteverdi erst im Nachhinein auf Grund ihrer so ganz verschiedenen An-
lagen von ihnen angezogen worden sind. 
Die Mannigfaltigkeit des Verhältnisses zwischen Komponist und Textbuch wird also durch 
beide Faktoren bestimmt, denn auch der Librettist verfolgt je nach Veranlagung und Um-
welt mit seinen Werken verschiedene Ziele, von der Herren- zur Dienerstellung gegen-
Uber dem Komponisten, von der bloßen Befriedigung der Sensationslust des Publikums 
ohne alle künstlerische Rücksichten bis zur verantwortungsbewußten Ausarbeitung eines 
librettistischen oder gar dichterischen Kunstwerks. 
Unter dem Aspekt des Komponisten gesehen sind zwei grundsätzlich verschiedene Ver-
haltensweisen zu unterscheiden: eine, bei der der Komponist das Textbuch nur einfach 
Ubernimmt, und eine andere, bei der er Stellung dazu nimmt. Bei der ersteren greift 
der Komponist primär als Musiker dazu, bei der zweiten setzt er sich als Dramatiker 
damit auseinander. Im ersteren Fall ist das Textbuch, extrem gesprochen, nur Sub-
strat der Musik, im letzteren ist es Gegenstand einer geistigen Verarbeitung. Die 
scheinbare Kluft zwischen diesen denkbaren Extremen wird jedoch durch eine schier 
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unübersehbare Fülle von Möglichkeiten in der Handhabung des Textes ausgefüllt. Der 
Anteil eines Komponisten am Libretto kann sich z.B. grundsätzlich, von einer unver-
änderten Übernahme abgesehen, von bloßen Kürzungen über Änderungen von Szenen-
teilen und ganzen Szenen bis zu eigener Textwahl mit Entwurf des Szenariums und Vor-
schlägen zur Diktion und schließlich bis zur Personalunion von Komponist und Text-
buchautor erstrecken. Er kann sich aber auch nur ganz allgemein, wie bei Glucks 
italienischen Reformopern, in enger geistiger Übereinstimmung mit dem Textdichter 
äußern und ist gerade da häufig nicht gering. Auch kann ein Komponist durchaus ein 
gegebenes Textbuch übernehmen und sich trotzdem noch selbst damit auseinander-
setzen 1. Im Gegensatz dazu kann auch bei eigener Stoffwahl des Komponisten die An-
teilnahme an der Ausgestaltung des Libretto nur gering sein 2. 
Schon die Situation am Anfang der Operngeschichte zeigt die ganze Vieldeutigkeit des 
Verhältnisses zwischen Komponist und Textbuch. Peri und Caccini übernahmen die Texte 
Rinuccinis, ohne Stellung dazu zu nehmen. Das Textbuch war für sie etwas Gegebenes, 
sicherlich nicht Substrat der Musik im späteren Sinne, aber doch so weit, daß die 
Komponisten, sogar nach dem Willen des Dichters, durch die Komposition zeigen soll-
ten, ,, ehe potesse il canto dell' etä nostra" . Sie ordneten sich zwar ganz dem Wort 
unter, aber nicht um des Textes willen, der als poesia per musica geschaffen war, son-
dern um die Fähigkeiten der modernen Monodie zu beweisen. Diese Einstellung wird 
noch hervorgehoben durch die vielsagende Ausdrucksweise Rinuccinis, der in der Vor~ 
rede zur „ Euridice" schreibt, Peri „ mise . . . sotto le note la favola di Dafne" : er 
legte die favola den Noten unter, d. h. doch eben: die Noten waren die Hauptsache. So 
wird also bereits hier, in einer ganz stark wortbetonten Komposition, die Herrschaft 
der Musik verkündet, die sich je nach den Absichten und Fähigkeiten von Komponisten, 
Dichtern, Impresarii und Publikum textnäher oder -ferner auswirken sollte. 
Will man die beiden Extreme in praxi en bloc einander gegenüberstellen, so kann man 
sie mit italienischer und französischer Textauffassung umschreiben. Die eindeutige 
Scheidung von Rezitativ und Arie bereits im Textbuch zeichnet den italienischen Kom-
ponisten des 17. und 18. Jahrhunderts den Weg weitgehend vor. Ihre Auseinandersetzung 
mit ihrer Vorlage blieb von vornherein auf die, ebenfalls festgelegte, Affektwiedergabe 
in den Arien beschränkt. Im allgemeinen ist das Textbuch für sie, um mit Hofmanns-
thal zu reden, ,, nur wie ein Drahtgestell, um Musik gut und hi.ibsch daran aufzuhän-
gen" 3 . Fi.ir den französischen Opernkomponisten derselben Zeit ist das Libretto dage-
gen ein Wortkunstwerk mit minutiösen eigenen Ansprüchen. - Vom ausgehenden 18. 
Jahrhundert an gleichen sich die Gegensätze in dem Maße, in dem die beiden Opern-
gattungen sich gegenseitig beeinflußen, einander an. In dieser Zeit, da mit der „ Scena 
ed Aria" die scharfen Schranken zwischen Rezitativ und Arie fallen, begann auch das 
italienische Textbuch an den Komponisten ganz andere Anforderungen zu stellen. 
Eine bloße Übernahme des Textbuchs kommt von jetzt an immer weniger in Frage, vor 
allem auch in der deutschen Oper, deren Komponisten, wie Webers Beispiel zeigt, oft 
händeringend nach Textbüchern suchten. Hier stehen sich gleich zu Beginn zwei scharfe 
Gegensätze gegenüber: E. T. A. Hoffmann, der als wahrhafte Oper nur die bezeichnet, 
• in welcher die Musik unmittelbar aus der Dichtung als notwendiges Erzeugnis dersel-
ben entspringt" 4, und Louis Spohr, der die Textbücher im wesentlichen nahm, wie sie 
kamen, und der in seinem „ Aufruf an deutsche Komponisten" in der AMZ 1823 ganz 
offen fordert, man solle einfach ein Buch zu bekommen suchen, ,, das den großen Hau-
fen anspricht" , dazu dann aber eine gediegene, ,. echt dramatische" Musik schreiben. 
Auf der einen Seite also die romantische Anschauung von der Ureinheit von Text und 
Musik, ein Verantwortungsbewußtsein des Komponisten auch für das Textbuch, auf der 
anderen ein verächtliches Abrücken vom Libretto, das dem Publikumsgeschmack auf-
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geopfert werden, dann aber von einer gehaltvollen Musik überspielt werden soll. 
Immerhin: die Wahl des Textbuchs durch den Komponisten bzw. wenigstens seine Mit-
bestimmung bei der Wahl wird jetzt allgemein üblich, und im Zusammenhang damit 
mehren sich seine Eingriffe in die Ausgestaltung. Vielfach wird der Textdichter ledig-
lich zum ausführenden Organ, zum bloßen Versifikator der Ideen des Komponisten 
herabgedrückt, bis der Komponist schließlich seine Libretti mehr und mehr selbst 
verfaßt. Das Übergewicht des Librettisten, das sich in der Verschweigung des Kompo-
nistennamens auf den Titelblättern der Libretti des 17. und 18. Jahrhunderts ausdrückt, 
macht also vom Ausgang des 18. Jahrhunderts an einem erhöhten Ansehen des Kom-
ponisten Platz, für den das Textbuch nun gleichsam Freiwild wird. 
Der Schritt von der gründlichen geistigen und dramaturgischen Durchdringung des 
Stoffes und der Ausgestaltung des Szenariums durch den Komponisten zur eigenen 
e sprachlichen Formulierung ist dann meist nicht allzu groß. Lortzing, der größten Wert 
auf einen praktischen Bühnenverstand legte, aber gar keinen dichterischen Ehrgeiz be-
saß, hat dies ganz klar ausgesprochen, wenn er in seinem Gespräch mit Lobe sagt: 
„ und die Verse ... na du meine Güte, welcher Mensch flickt denn heutzutage nicht 
seinen Vers zusammen; und zumal Opernverse! Zu was sich dabei anstrengen? Muß 
doch alles, was die Poesie ausmacht, tiefe, große Gedanken, blühende Bilder, Rein-
heit des Reims, Glätte und Fluß der Sprache usw. durch den Componisten zu Asche 
verbrannt werden, damit der Phönix Musik daraus erstehen könne" 5. Das ist im Grun-
de nichts anderes als Mozarts Ansicht von der opera, ,, wo der Plan des Stückes gut 
ausgearbeitet" ist, ,, die Wörter aber nur bloß für die Musik geschrieben sind" 6, nur 
daß ihm bei der absolut unliterarischen Einstellung der Komponisten des 18. Jahrhun-
derts nicht der Gedanke kam, die „ Wörter" selbst zu schreiben. 
Lortzing war als Operndichter reiner Handwerker insofern, als er nur bereits bühnen-
mäßig geformte Vorlagen nahm, die er den Anforderungen der Musik entsprechend 
teils beschnitt, teils erweiterte, bei denen er sich aber mit inhaltlichen Problemen 
überhaupt nicht auseinanderzusetzen hatte. Darin unterscheidet er sich scharf von 
s Meistern, die ihre Texte als Denker und Dichter gestaltet haben und an deren Anfang 
und Spitze Wagner steht. Eine solche Stellung zum Textbuch nehmen, wenn man von 
der Wagner-Epigonenschaft einmal absieht, besonders Komponisten des 20. Jahrhunderts 
ein; es sei vor allem auf Pfitzner mit „ Palestrina" , Busoni mit „Dr. Faust" , Schön-
berg mit „ Moses und Aaron" und Dallapiccola mit „ Ulisse" hingewiesen. Sie alle 
geben eine ganz neue und selbständige Schau und Deutung ihrer Vorlagen, wobei frei-
lich die Diktion nicht unbedingt dichterisch im Wagnerschen Sinne sein muß. Die eigene 
Formulierung begründen Busoni, Schönberg und Dallapiccola mit der Notwendigkeit 
des engen Ineinandergreifens von Komposition und Dichtung. Hier liegt nicht unbedingt 
ein dichterischer Drang vor, wie bei Wagner, sondern mindestens ebensosehr eine 
rein praktische Überlegung. Immerhin ist das Textbuch auch für diese Meister Träger 
tiefer eigener philosophisch-religiöser Ideen, und darauf beruht, in Verbindung mit 
der eigenen sprachlichen Formung, das Charakteristische dieses Verhältnisses zwischen 
Komponist und Libretto. Das Textbuch ist in diesen Fällen, von Wagner ganz zu schwei-
gen, wirklich bis in letzte Einzelheiten, sozusagen mit Leib und Seele, ein Geschöpf 
des Komponisten - hier ist das Extrem des völligen Einsseins erreicht. 
Überträgt man diese Stellung des Komponisten allerdings auf die unliterarischen Mei-
ster des 18. Jahrhunderts, für die ein gesonderter Hersteller der Textvorlage uner-
läßlich war, so gelangt man zu Werken wie Händels „ Giulio Cesare" , Glucks „ Alceste" 
und „ Taurischer Iphigenie" , Mozarts „ Zauberflöte" und Beethovens „ Fidelio" , 
deren Ideengehalt gleichfalls vom Komponisten bestimmt b~w. zumindest weitgehend 
auf ihn abgestimmt ist. Hier zeigt allein schon die Komposition die Identifikation des 
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Komponisten mit dem Gedankengut des Textbuches. Parallel zu der Ideengestaltung 
derartiger Opern läuft die musikalische Charakterwiedergabe etwa in Monteverdis, 
Mozarts und Verdis Charakteropern, an der man auch ohne briefliche Äußerungen 
die enge geistige Verbindung zwischen Komponist und Textbuch erkennt. 
In allen den genannten Werken sind die Komponisten an Intensität und Konsequenz der 
Inhaltsausdeutung weit Uber das im Textbuch Vorgelegte hinausgegangen. Begnügt 
sich der Komponist etwa in der metastasianischen Oper mit der minutiösen Affekt-
wiedergabe und stellt er damit ein harmonisches Gleichgewicht zwischen Text und 
Musik her, so wird das Textbuch in jenen Opern gleichsam von der Musik wegge-
schwemmt und auf eine höhere Stufe gehoben. Trotzdem darf seine Wichtigkeit auch 
und gerade in diesen Fällen nicht unterschätzt werden; es war schließlich auf jeden 
Fall Anlaß zu jenen Spitzenleistungen der Operngeschichte, und Goethes Wort Uber 
den Freischütz, ,, man sollte dem Herrn Kind auch einige Ehre erzeigen" 7, ist von 
tiefer allgemeiner Gültigkeit. Die ideale Lösung, gültig für alle Zeiten und Völker, 
aber ist nach wie vor die von Mozart geforderte von dem zusammenkommen eines 
gescheiten Poeten und eines guten Komponisten, ,, der das Theater versteht und selbst 
etwas anzugeben imstande ist" 8. 
Anmerkungen 
1 Vgl. Mozarts „ Idomeneo" , dazu D. Heartz im Mozart-Jb. 1967, 15ff. 
2 Vgl. Verdis „ Corsaro" . 
3 R. Strauss / H. von Hofmannsthal, ,, Briefwechsel" , hrsg. W. Schuh, Zürich 31964, 
121. 
4 Im Dialog „ Der Dichter und der Komponist" . 
5 Zit. nach H. Laue, ,, Die Operndichtung Lortzings" , Bonn 1932, 30. 
6 Brief vom 13. Oktober 1781, in: Deutsch, ,, Briefe" III, 167. 
7 „ Goethes Gespräche mit J. P. Eckermann" , Leipzig 1908, II, 44. 
8 Vgl. Anm. 6. 
DISKUSSION 
LIPPMANN: Mir scheint, man sollte Metastasio nicht so sehr einen Poeta per musica 
als schlechthin einen Poeta nennen. Nicht nur, weil er sich selbst als solcher fühlte, 
sondern weil er in der Tat zumindest die rezitativisch komponierten Teile seiner 
Dramen (d. h. die weitaus längsten Teile) allein unter dichterischen Gesichtspunkten 
konzipiert und ausg0fUhrt hat. Aber auch angesichts der für Arien benutzten Strophen 
stellt sich die Frage, ob diese primär und ausschließlich als Poesie per musica ge-
dacht waren und ob sie denn wirklich so sehr dem Musiker in die Hand arbeiteten, 
wie man das oft gemeint hat. Man betonte ihre Affektfülle und übersah dabei, daß 
nicht wenige jener Verse aus Sentenzen bestehen, also eher von Reflexion als von 
Affekt getragen werden. Oft genug spüren wir, daß der Komponist nicht wußte, an 
welchen Affekt er sich halten sollte. Bisweilen klammerte er sich an ein einzelnes 
Wort - oder er machte schlechthin schöne, konzertante Musik dazu. Luigi Ronga hat 
in einem kürzlich erschienenen Aufsatz eine glückliche Formel für das Verhältnis 
Text - Musik in der auf Texte Metastasios komponierten Oper (besonders hinsichtlich 
der Arien) gefunden: die Dichtung Metastasios erfahre in der Musik kein „ compimento" , 
sondern ein „ prolungamento" 
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ABERT: Metastasios Dramen sind zweifellos nicht nur Poesie per musica. Man könnte 
Metastasio mit Hofmannsthal in Parallele setzen; beide sind wirkliche Dichter-Libretti-
sten, während Dichter sonst, wenn sie Libretti schreiben, ihre dichterische Fähigkeit 
mehr oder weniger zu Hause lassen und sich nur ausgesprochen librettistisch betäti-
gen. 
LEICH: Auch schon vor Metastasio haben Librettisten in Venedig ihre Texte unabhängig 
von den Vertonungen erscheinen lassen, z.B. Apostolo Zeno und Francesco Silvani. 
Der Anspruch, Poeta zu sein, wird allein von den venezianischen Librettisten, die dem 
volkstümlicheren Theater zuzuzählen wären, in ihren Vorworten zurückgewiesen. -
Aus der Aussage des Einleitungsreferats, daß das spätvenezianische Opernlibretto 
ganz dem Publikumsgeschmack verpflichtet war, sollte nicht der Schluß gezogen 
werden, daß dieses ein rein auf den Augenblickserfolg bei einem, soziologisch ge-
sehen, breiteren Publikum ausgerichtetes Libretto war. Im letzten Jahrzehnt des 17. 
und im ersten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts gab es in Venedig nicht nur ein Volks-
theater mit der Sprechweise des Volkes, wie es die meisten venezianischen Theater 
vertraten, sondern durchaus auch ein speziell im Teatro S. Giovanni Grisostomo 
angesiedeltes Bildungstheater, das sowohl französischen literarischen als auch klas-
sischen Vorbildern verpflichtet war, z.B. Girolamo Frigimelica Roberti und vielleicht 
auch Francesco Silvani. Die mehr volkstümliche und die mehr akademische Richtung 
der Librettistik polemisieren sogar in den Vorreden miteinander. Beide legen großen 
Wert darauf, vom Publikum geschätzt und anerkannt zu werden. 
ABERT: Ich meinte weniger die Librettistik um die Jahrhundertwende, die ja schon 
ganz stark von den Reformideen und von französischen Einflüssen berührt ist, sondern 
ich dachte bei meinen Ausführungen vielmehr an das frühere Libretto um die Mitte des 
17. Jahrhunderts. 
Heinz Becker 
GIACOMO MEYERBEERS MITARBEIT AN DEN LIBRETTI SEINER OPERN 
An der Pariser Academie war es Tradition, daß ein Opernlibretto zunächst der Opern-
direktion angeboten wurde. Diese übergab dann das Libretto einem Komponisten nach 
ihrer Wahl zur Vertonung. Das schloß nicht aus, daß Komponist und Librettist schon 
vorher zusammenarbeiteten und die Operndirektion nur noch ihren Segen erteilte. 
Meyerbeer hat in keinem einzigen Falle erst aus den Händen der Direktion ein Opern-
buch erhalten, sondern war von Anfang an entscheidend an der Ausarbeitung des Libret-
tos beteiligt. Über 20 Librettisten lassen sich nachweisen, die für Mexerbeer tätig 
wurden und in unterschiedlicher Weise an der Planung und Ausarbeitung der Libretti, 
die Meyerbeer komponierte oder an denen er ernsthaft arbeitete, beteiligt waren. 
Dennoch war es nur ein einziger Bühnenautor, zu dessen Fähigkeiten Meyerbeer un-
eingeschränktes Vertrauen besaß, Eug~ne Scribe. 
Für die Erstellung eines Librettos bedurfte es zunächst eines Planes, an dem nicht nur 
der Librettist und der Komponist, sondern auch der Operndirektor, der Regisseur und 
oftmals noch weitere Bühnenautoren beteiligt wurden. Hierzu wurden Romane, Novellen 
und Erzählungen geprüft, um irgendwelche Szenenarrangements in die Vorlage einzu-
arbeiten. Lag nach zahlreichen Sitzungen der Plan endlich vor - er wurde in jedem 
Falle sehr umfangreich und detailliert ausgearbeitet - , so beschäftigte sich Meyerbeer 
eingehend damit und entwarf 13eine musikalische Konzeption. Schon in diesem Stadium 
wurde der Entwurf auf seine spätere Rollenverteilung hin geprüft. Meyerbeer projektier-
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